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Hanté en scène : avant le geste et
avant le son dans l’interprétation
musicale et le théâtre musical et
instrumental
Jean-François Trubert
1 L’entrée en scène est un moment de construction, dont les caractéristiques dépendent de
la discipline artistique, mais aussi des contingences de l’œuvre. Objet d’études dans le
champ des arts du spectacle, cette question n’a guère été installée dans le domaine de la
musicologie et plus particulièrement dans le cadre de l’interprétation, à l’exception des
témoignages d’artistes considérés comme reconnus ou des propositions faites dans les
textes pionniers de René Leibowitz1, lui-même chef d’orchestre et compositeur – mais en
évoquant cette question indirectement. Derrière l’idée de l’entrée en scène, il y a celle du
passage et du changement qui touche également l’interprète musicien. Il ne construit pas
de personnage, mais il respire au rythme d’une intrigue irrationnelle – celle des sons –
qui lui est imposée par quelqu’un d’autre – le compositeur – auquel il prête son corps. Il
s’en  accapare  le  projet  et  en  matérialise  l’intention  par  ses  propres  gestes :  « Toute
technique peut être considérée comme une manière d’objectivation de la subjectivité de
l’interprète. Les intentions subjectives de l’interprète se traduisent par des gestes »2. Avant
le jeu, le musicien projette cette intention sur la surface mentalisée du temps à venir, il y
forme sa subjectivité, sa propre altérité. Entrer en scène, pour le musicien, pourrait bien
être  déjà  en  pensée avant  d’être  en action,  une  pensée  qui  dépend  étroitement  des
caractéristiques de l’œuvre musicale jouée, un moment de potentialités, voire un rituel
pour certains. 
2 L’entrée  en  scène  peut-elle  changer  de  nature  lorsqu’il  s’agit  d’envisager  d’autres
répertoires ? Parfois, l’intention du compositeur – qui se manifeste à travers de nouveaux
paradigmes formels et structurels – est à réinventer au travers de sa subjectivité propre, et
cela pourrait ne pas être sans conséquences pour le geste d’interprétation et pour l’entrée
en scène, en particulier dans le champ du « théâtre musical d’avant-garde »3 ou encore du
Hanté en scène : avant le geste et avant le son dans l’interprétation musical...
Agôn, 5 | 2012
1
« nouveau théâtre musical »4 et du théâtre instrumental5 : un genre que la musique dite
savante s’est approprié6 au moment même où le théâtre remettait en question ses formes
dans  la  période  appelée  « post-dramatique »  par  Hans-Thies  Lehmann7.  L’interprète
musicien relèverait-il alors un double défi, qui n’est plus si éloigné de celui que relève
l’acteur  contemporain :  mentaliser  le  temps  d’une  œuvre  plurielle  et  fragmentaire,
incarner un monde émotionnel et corporel multivalent, où le spectacle se construit non
seulement par la technicité du son et la maîtrise du geste instrumental, mais aussi par des
gestes incidentaux,  des paroles, des actes signifiants qui débordent du cadre « sonore »
traditionnel ? Ce serait le cas notamment dans les pièces de théâtre musical de Mauricio
Kagel, comme Acustica (1970), Match (1964) ou encore Zwei-Mann Orchester (1973). C’est le
cas  également dans les  pièces  de Georges  Aperghis  comme Les  Sept  Crimes  de  l’amour
(1979), ou Récitations (1978), Machinations (2000), Luna Park (2011), etc. 
3 Il semblait pertinent de sonder cette question de l’entrée en scène dans le domaine de
l’interprétation musicale,  puis de la mettre en regard de la spécificité du geste et de
l’avant-geste du théâtre musical et instrumental. L’étude s’attache d’abord à donner un
contexte  théorique  à  la  réflexion,  puis  exploite  des  entretiens  réalisés  auprès  de
praticiens de la musique.  Ces quelques témoignages ont notamment apporté,  et  c’est
l’objet de notre deuxième chapitre, des éclairages sur ce moment de l’entrée en scène
pour le musicien, définissant des étapes particulières, voire spécifiques (puisque liée à
une discipline  instrumentale  particulière)  dans  le  domaine qui  nous  intéresse.  Enfin,
confrontant théorisation et témoignages, la question de la relation du geste à la forme de
l’œuvre, entre homogénéité et hétérogénéité, est évaluée à travers ce prisme de l’entrée
en scène et l’état de concentration qui s’y rattache.
 
L’interprétation musicale : un geste mentalisé
4 Le domaine de l’interprétation musicale constitue un champ d’études musicologiques
dont  la  bibliographie  est  assez  volumineuse8.  Du fait  de  son double  sens  en français
(interprétation comme compréhension d’un texte, ou comme acte de représentation) ces
études se rattachent autant à l’herméneutique9 qu’à l’étude de la représentation10, ce que
l’on nomme performance  studies  dans  la  musicologie  anglo-saxonne,  terme affilié  à  la
discipline des arts du spectacle – ce dont, entre autres, témoignent les travaux de Richard
Schechner11 – mais  aussi  à  l’ethnologie  et  à  l’anthropologie.  Le  mot  perform signifie
accomplir  une  action,  et  si  l’on  peut  remarquer  aujourd’hui  une  tendance  à  utiliser
l’anglicisme  performer12 pour  désigner  sans  distinction  l’interprète,  l’exécutant,  ou  l’
agissant,  nous retiendrons pour cette étude la distinction qui est faite par Hans-Thies
Lehmann :  ce qui distingue le performer du comédien,  c’est la fiction,  absente dans le
premier cas : « souvent le comédien du théâtre postdramatique n’est plus le représentant
d’un rôle (actor) mais le performer qui offre sa présence sur la scène à la contemplation »
13.  En ceci,  interprète  musicien et  acteur  au XXIe siècle  se  rejoignent  sur  un terrain
partagé14.
5 Chaque  interprétation  musicale  est  singulière,  et  ce  jeu  particulier  exprime  une
subjectivité, ce que Nicolas Donin qualifie de « lecture »15, une compréhension du texte
musical, malgré son apparente intelligibilité. Ce sens herméneutique va être soumis à un
questionnement par René Leibowitz,  qui relie l’analyse à l’interprétation musicale,  en
confiant à la première le soin de relever dans le détail les éléments saillants de cette
herméneutique, dont le produit se matérialise ensuite dans l’acte du jeu : les « gestes » de
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l’interprète. Joëlle Caullier, dans deux articles16, relie cette expérience à celle du corps17,
sa matérialité palpable en quelque sorte, coexistant à tout acte interprétatif. C’est dans
cet  esprit  que  l’on  peut  tenter  de  définir  différentes  strates  constitutives  de  cette
corporéité de l’interprète, qui a été socialement constitué tout en étant le reflet d’une
intentionnalité subjective :
La sonorité d’un musicien, c’est la matérialisation sonore de son propre corps, d’un
corps  qui  a  été  façonné  par  une  expérience  vécue ;  elle  n’est  pas  seulement  le
produit d’une technique ou d’une facture instrumentale particulière, sinon tous les
musiciens issus d’une même école ou jouant le même instrument auraient la même
qualité sonore ; elle est surtout le produit de la vie dans sa singularité.18
6 Dans le cas de la musique,  l’interprète rend sensible un certain rapport au monde à
travers ses gestes propres médiatisant ceux d’un autre – le compositeur. C’est ce moment
de contact, ou d’appropriation, qui donne sa substance à l’acte interprétatif19. Cette vie
mentale et affective se prépare dans le moment de l’entrée en scène, car elle ne peut
exister sans l’intention. Celle de l’interprète musicien se pense en relation avec le corps, et
avec la  manière dont  on pense ce corps entrant  en relation à la  pièce elle-même.  Ce
moment se constitue dans un rapport de projection informée de soi. 
7 Ces questions d’ordre théorique nous serviront d’assises durant tout notre commentaire
pour aborder l’entrée en scène, que l’on a tenté d’explorer à travers quatre entretiens.
Nous avons pu tout d’abord interroger Whilhelm Bruck, guitariste, qui a collaboré dès les
années 70 avec Mauricio Kagel et a été l’interprète historique de la création de certaines
de ses œuvres. L’entretien a été réalisé à l’occasion de la réalisation à Bâle au musée
Tinguely en avril 2011 de la pièce de théâtre instrumental Zwei-Mann Orchester (1973) de
Mauricio Kagel, à la création de laquelle Bruck participa en 1973. Le deuxième témoin est
Gérard Siracusa, percussionniste et compositeur, qui a collaboré avec l’ensemble musique
vivante  de  Diego  Masson,  avec  Joëlle  Léandre  ainsi  qu’avec  l’ATEM20.  Il  a  réalisé  de
nombreuses performances de théâtre musical et d’improvisation, et a eu la gentillesse de
bien vouloir répondre à nos questions. Le troisième témoin est Philippe Serra, premier
timbalier solo de l’Orchestre Philharmonique de Nice, qui s’est prêté au jeu avec beaucoup
de bienveillance, et dont l’entretien très éclairant est reproduit dans l’enquête. Enfin, un
dernier entretien a été réalisé lors d’un travail d’accompagnement du récital de Florian
Poirier – aujourd’hui professeur assistant de la classe de percussion du Conservatoire à
Rayonnement Régional de Nice – en avril et mai 2012. Celui-ci souhaitait l’insertion d’une
pièce de théâtre musical dans un répertoire de récital de concert, et le choix s’est porté
sur une esquisse inédite de la pièce Match de Mauricio Kagel, comprenant de nombreuses
indications textuelles avec notamment un descriptif d’entrée en scène (cf.  infra). Cette
étude, volontairement concentrée sur un panel restreint d’interprètes, essentiellement
percussionnistes,  s’attache  moins  à  la  recherche  d’une  définition  exhaustive  qu’à
l’élargissement  des  perspectives21.  Ceci  nous  a  permis  de  définir  des  espaces  et  des
moments de l’entrée en scène du musicien, d’en voir les particularités lorsqu’il s’agit de
théâtre  musical  et  quels  enjeux cela  pose  pour  l’interprétation,  et  enfin  de  poser  la
question du statut de l’interprète musicien au moment du jeu.
 
Les zones frontières multiples : espaces et moments
8 Selon Béatrice Picon-Vallin, l’entrée en scène est la redéfinition d’une zone comme zone
du jeu : 
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sur le sismographe du théâtre, le statut du comédien oscille selon les zones qu’il
doit investir – les planches de la scène, un morceau de réel fictionné, une machine à
jouer, un lieu où apparaître et revenir en évoquant d’autres re-venants.22 
9 L’entrée en scène du musicien se fait par rapport à un espace figé qui lui préexiste : le
plateau qui contient ou non un instrument, et qui en général s’offre déjà à la vue du
public, vide, ou avec les instruments seuls, appendices attendant de prendre vie. Gérard
Siracusa  désigne  comme moment  le  plus  important  de  l’entrée  en  scène  celui  de  la
« parution sur le plateau »23, c’est-à-dire lorsque l’interprète s’offre à la vue du public.
Selon  Philippe  Serra,  ce  moment  s’accompagne  d’une  « prise  de  conscience  de
l’environnement » : 
[…]  surtout  lorsque  l’on  se  trouve  dans  une  nouvelle  salle.  Tout  ceci  se  fait  au
moment  où  l’on  s’assoit  et  où  l’on  s’accorde  avec  l’orchestre.  Il  y  a  toute  une
ambiance que l’on essaye de capter au maximum, tout en étant concentré et en
essayant de positiver le moment où l’on va jouer.24
10 Il  s’exerce  en  quelque  sorte  un  contact,  un  contact  du  lieu  et  de  l’humain,  qui
s’accompagne d’un état de l’interprète. Ce qui doit advenir est en quelque sorte déjà là,
mais de manière inconsciente : « Entrer en scène, c’est livrer plus de signes que l’acteur
peut avoir conscience d’en émettre, et, pour le spectateur, c’est recevoir plus de signes
qu’il ne peut analyser »25.
11 L’autre moment de l’entrée en scène est celui du contact avec l’instrument, ce que Gérard
Siracusa  nomme  fort  justement  « la  mise  en  place  corporelle  dans  le  dispositif
instrumental ».  Or,  ce  moment  peut  varier  et,  chronologiquement,  il  peut  avoir  été
préparé en amont. Dans le cas des instruments de percussions, l’instrumentiste doit venir
s’accorder avant le lever de rideau, en particulier pour les timbales. Philippe Serra insiste
sur cette nécessité d’aller dans la salle, avant l’entrée du public. Selon lui, l’entrée en
scène s’étend à cette préparation :
Personnellement,  je  m’habille  et  ensuite  je  vais  m’accorder le  plus  vite  possible
pour être sûr que les timbales sont bien réglées, que les baguettes sont bien posées.
Ensuite on ressort et on attend l’entrée en scène dans les coulisses, on s’échauffe les
poignets,  on  discute  un  petit  peu,  pour  se  décontracter,  cela  se  déroule  dans
plusieurs lieux. 
12 Le  fait  de  pouvoir  régler  l’instrument  semble  être  un  paramètre  important  comme
préalable à l’entrée en scène. En 2011, Whilhelm Bruck se plaignait par exemple de ne pas
avoir eu assez de temps pour préparer le dispositif instrumental26. Gérard Siracusa insiste
également sur ce point en relation avec l’état de décontraction nécessaire avant le jeu :
Je travaille toujours à ce que [la mise en condition de jeu] demande le moins de
temps de préparation possible. Dans l’idéal, elle devrait pouvoir être instantanée.
Souvent, il faut réactiver la mémoire auditive comme gestuelle de la pièce à jouer,
par  relecture  d’extraits,  récapitulation  de  suites  gestuelles,  révision  mentale
lorsque l’on joue par cœur. Ce temps peut être plus ou moins long. Cela dépend de
la fatigue, du stress éventuel, de l’endroit où l’on joue... Je constate que la prise en
possession spatiale d’un lieu quelques heures en amont permet souvent la bonne
disponibilité en seulement quelques minutes de concentration pure avant l’entrée
en scène. 
13 Entrer en scène nécessite une préparation mentale pour s’approprier une sonorité et un
nouvel  espace,  tout  en  passant  au  travers  de  plusieurs  zones :  préparation  de
l’instrument, retour en loges, parution sur le plateau, « mise en place dans le dispositif
instrumental ».  Cette multiplicité des espaces renvoie à une multiplicité de moments,
dont la plupart coïncident avec les étapes décrites et peuvent être rassemblés sous une
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catégorie : le moment du plateau, cette succession d’aller-retour et de préparation jusqu’à
la parution à la vue du public, suivi du jeu.
14 Puis, il y a ce que nous pourrions appeler le moment musical de l’entrée en scène, qui est lié
tout  simplement  à  l’écriture,  à  l’œuvre.  Elle  met  en  jeu  des  phénomènes  d’ordre
spectaculaire  et  dessine  de  véritables  lignes  de  forces  –  sorte  de  dramaturgie  sans
signification27 – où apparaissent des phénomènes localisés. On me pardonnera d’évoquer
ici des moments parfaitement ancrés dans l’histoire de la musique : comme l’acte 3 des
Walkyries  de Wagner ;  ou encore cette entrée en scène particulièrement frappante du
thème de la Cinquième Symphonie de Beethoven ;  ou les entrées obstinées de la figure
mélodique du Boléro de Ravel.
15 Dans une œuvre pour ensemble,  le  moment  musical  de l’entrée en scène individualise
physiquement les instrumentistes, qui, lorsqu’ils jouent la mélodie principale, entrent. À
l’écriture musicale d’un thème correspond alors une information visuelle qui concerne
l’instrumentiste qui joue. À l’opéra, la partition guide l’apparition de tel ou tel chanteur ;
à l’orchestre, elle individualise le soliste dans un concerto ; ou on peut considérer avec
Philippe Serra, que les premières mesures d’une pièce constituent cette entrée en scène
par leur caractère même : 
Par exemple la première de Brahms : c’est une entrée en scène difficile, même si on
l’a jouée plusieurs fois28, parce que dès les premières mesures elle développe, elle
dégage  une  puissance  dramatique  assez  incroyable  […]  D’emblée  les  timbales
donnent le  ton d’un élan très,  très  dramatique et  lyrique,  et  il  faut  veiller  à  sa
sonorité sans être crispé sans être agressif, tout en déployant une force énorme. Dès
les premiers instants, pour la sonorité, le caractère, la densité, il ne faut pas être
agressif et il faut être très concentré. Voilà une entrée en scène très particulière.
 
Le moment musical de l’entrée en scène dans le
théâtre musical : le geste sous contrôle
16 Dans le cadre du théâtre musical d’avant-garde ou contemporain, c’est-à-dire les pièces
qui  sont  composées  à  partir  de la  fin des  années 1950 par des  compositeurs  comme
Mauricio  Kagel,  Georges  Aperghis,  mais  aussi  Vinko  Globokar  ou  encore  Jean-Pierre
Drouet,  moment  de  plateau  et  moment  musical  de  l’entrée  en  scène  sont  en  fait
confondus. Gérard Siracusa rappelle que « dans le cas du théâtre musical […] l’entrée sur
le plateau coïncide avec l’entrée en jeu »29.  Car celle-ci est en général décrite dans la
partition, ce qui s’apparente bien souvent à des didascalies – comme pour Sonant 1960/…
(1960) de Mauricio Kagel. Dans un autre registre, Philippe Serra partage son expérience à
propos de la pièce Martial Tribes (1995) d’Emmanuel Séjourné où « il y a une mise en scène
décrite,  mais  l’entrée  des  interprètes  est  complètement  libre  et  spontanée  […] cette
impression de  liberté  en entrant  sur  scène c’était  assez  exaltant  et  assez  nouveau ».
L’interprète s’expose, il devient décideur, et choisit ses propres mouvements, même s’ils
sont laissés libres. Dans les Sept Crimes de l’amour (1979) de Georges Aperghis, les trois
interprètes sont déjà sur scène, et la première section de la pièce qui en compte sept
s’ouvre sur une action qui a débuté hors de la vue des spectateurs, qui la surprennent30.
Dans la pièce Music Walk (1958) de John Cage 31, qui a inspiré historiquement l’idée de
théâtre instrumental en Allemagne32, les interprètes se livrent à un déambulatoire pour
actionner un dispositif instrumental hétéroclite disposé dans toute la salle. La situation
est ici renversée car l’entrée en scène n’existe pas, ou plutôt le mouvement de l’entrée est
confondu avec le mouvement de l’action musicale – faire émettre un son par un objet –
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action qui noie l’entrée en scène par sa répétition en lui ôtant son caractère de rituel.
Autant de pièces qui jouent avec cette catégorie, avec ce rituel du spectacle.
17 Dans le théâtre instrumental de Mauricio Kagel, ce ne sont pas les interprètes qui entrent
en scène, mais les instruments qui font leurs entrées, comme dans Acustica (1969-70), ou
dans Zwei-Mann Orchester  (1973). Il  y  a  un renversement de l’effet  visuel  par  l’aspect
iconoclaste des instruments inventés et originaux. Soit leur mode de jeu surprend, soit ils
surgissent au fur et à mesure du spectacle – au même titre que les personnages d’une
pièce de théâtre feraient leurs entrées successives par le truchement des portes ou des
placards de la scène. La section Repertoire de Staatstheater (1971) en est symptomatique :
un  jeu  de  panneaux  astucieusement  disposés  cache  les  interprètes  pour  ne  laisser
apparaître parfois qu’un instrument ou qu’un objet : l’ensemble de cette section est une
suite d’entrées en scène successives. Dotés d’une sonorité spécifique et d’une modalité de
jeu humoristique ou inattendue, l’effet visuel s’ajoute à la dimension sonore pour imposer
une  sorte  d’« effet  d’étrangeté »33.  En  forçant  le  trait,  nous  pourrions  dire  que  c’est
l’interprète qui est instrumentalisé, en particulier dans Zwei-Mann Orchester, et l’instrument
qui s’impose comme objet montré, soudain animé et doué de vie, entrant en scène à la vue
du public. Mais cet instrument meurt lorsque l’on cesse d’en jouer, plongeant l’auditoire
pris au piège dans une sorte d’angoisse de la perte : humour noir ! L’instrument, le son et
son geste d’émission sont alors mis au premier plan et construisent tous les éléments du
spectacle,  tout comme les instruments qui sont disposés dans le cadre de la page du
Theatrum Instrumentorum de Michael Praetorius34 constituent ce qui est montré.
18 Un exemple encore plus concret peut illustrer cette problématique de l’entrée en scène
pour  l’interprète  musicien dans  le  cadre  du théâtre instrumental.  Pour  son récital35,
Florian Poirier avait décidé de donner à son récital une tonalité proche d’un esprit théâtre
musical contemporain en une sorte de mise en scène, exploitant pour cela la situation de
certaines pièces (duo, disposition des instruments face-à-face, disposition scénique des
claviers). Le répertoire était constitué des pièces suivantes, entre autres :  festa per due
(1999) de Nicolas Martynciow, Reflexion on the nature of water (1986) de Jacob Druckman,
Kerberos (1990) de Sydney Hodgkinson, la huitième pièce La Marche des Pièces pour timbales
(1966)  d’Elliot  Carter  et  Rebonds  A (1987-89)  de  Xenakis 36.  Florian  Poirier  souhaitait
trouver un élément de transition avant d’aborder la pièce Kerberos situé entre la fin du
premier tiers du récital et sa moitié. Or, il se trouve que Mauricio Kagel avait réalisé un
projet inédit de mimodrame intitulé Match, mimodrama für Ratsch und Darsteller (Match,
mimodrame pour Crécelle et interprète)37, projet qui évoluera ensuite vers la pièce de
théâtre instrumental éponyme plus connue, pour deux violoncelles et un percussionniste
38. Cette esquisse comprend une suite de descriptions textuelles de différentes actions et
de gestes avec une frise temporelle, que l’on peut résumer comme étant le combat d’une
main contre l’autre pour la domination d’une crécelle, afin de l’actionner sur une caisse
claire en un geste final. Cela se présentait très bien dans le projet de récital de Florian
Poirier,  car la pièce qui suivait,  Kerberos,  utilise exclusivement la caisse claire39.  Juste
avant, il a donc été décidé d’insérer ce mimodrame kagélien, dont les premiers mots sur
le brouillon conservé à la Fondation Sacher se présentent ainsi :
1- 
20’’
Entrer depuis la gauche. La crécelle est cachée.
Rester debout soudain, presque dos au public, et faire une courte pause.
(L’instrument n’est pas visible)
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a. La tête ne bouge pas.
La crécelle dans la main droite, allonger le bras droit si bien que tous les spectateurs puissent
voir l’instrument. La crécelle se balance encore au bout sans que la langue puisse tourner
autour de la dent…
b. ….de manière très régulière (pas de son ! seulement près du bruit) observer le mouvement
de la crécelle (le corps).40
19 Dans ce bref extrait, on voit que tout est décrit : l’entrée en scène se fait « par la gauche »,
avec une certaine mise en attente du geste du musicien, « la crécelle est cachée ». Toute la
pièce se présente comme une sorte d’extension de ce moment-clé de l’entrée en scène : si
le musicien académique au concert s’assoit et joue, le musicien que Kagel décrit dans
cette esquisse de Match entre en scène, mais ne joue pas encore ; il met en situation non
seulement l’instrument qui va jouer, mais aussi la main qui doit exécuter les gestes du jeu,
et ce jusqu’au coup de théâtre final : la victoire d’une des deux mains sur l’autre, qui fait
tourner la crécelle sur la caisse claire en étant accompagnée par l’interprète qui chante la
même note. 
20 
Ce média ne peut être affiché ici. Veuillez vous reporter à l'édition en ligne http://
journals.openedition.org/agon/2422
21 Cette pièce fonctionne comme une sorte d’extension de l’avant-premier geste, et par là
comme une hypertrophie de l’entrée en scène, une entrée en scène dirigée, mise en scène,
décrite par de multiples didascalies avant le tout premier son. Celui-ci en est à la fois le
but et la fin, objectif réduit à son strict niveau élémentaire – comme le plan et le cadre des
avant-gardes constructivistes, le Carré noir sur fond blanc (1915) de Malevitch, comme le
silence de 4’33’’ (1952) de John Cage. Dans cette esquisse de Match, c’est un son résultant
de la réunion d’un souffle et d’un geste qui signe la fin de la pièce. Celle-ci constitue un
intéressant archétype de la situation type du théâtre musical et instrumental : le rapport
entre le geste d’émission et le son produit.
22 Mais  ceci  renvoie  à  l’intentionnalité  de  l’interprète et  à  un  paradoxe :  alors  que  des
descriptions l’amènent au mouvement corporel et au geste, il perd le contrôle de sa part
d’interprète qui lui était dévolue : il ne gère plus de la même façon le « grain » et son
intentionnalité subjective, parce qu’il doit y contrôler cette fois-ci le geste producteur.
 
L’entrée en scène de soi : intériorité et/ou mise en
disponibilité
23 L’entrée en scène correspond dans tous les cas à une transformation de l’état intérieur
commune à beaucoup d’expériences de la  performance – au sens premier du terme :
« attentif à lui-même […] un silence intérieur dont l’acteur a besoin pour se concentrer,
[…] tout en lui est préparé dans la même décontraction physique que celle du sportif »41. 
24 Or  on  retrouve  une  proposition  similaire  décrite  par  Gérard  Siracusa :  « La  mise  en
condition de jeu est une mise en disponibilité la plus grande possible du corps et de
l’esprit »42. De plus, à la question « pensez-vous que certaines pièces musicales nécessitent
des états émotionnels particuliers pour les exécuter ? », Gérard Siracusa répond : « Je ne
vois  pas  d’autre  état  que  celui  de  la  concentration  et  de  la  disponibilité »43.  Florian
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Poirier,  dont  nous  venons  d’évoquer  le  travail,  insistait  également  sur  l’état  de
concentration nécessaire : 
Quand j’arrive je prends 5 à 6 secondes et je respire profondément, je me mets en
condition […] Une fois que je suis rentré, je ne sors plus. C’est-à-dire que le plus
difficile c’est vraiment de rentrer, de se mettre dedans. C’est un peu comme rentrer
dans une sorte de bulle : il y a une résistance, mais une fois passée, on ne sort plus
avant la fin. C’est vraiment rentrer dedans qui est le plus difficile.44 
25 Philippe Serra parlera également de cette mise en condition caractéristique : « il y a une
espèce de relaxation, de sérénité, pour découvrir une œuvre ou pour la faire découvrir,
pour y  entrer  comme si  c’était  la  première fois  qu’on l’interprétait ».  Dans ces  trois
témoignages,  l’idée  d’un  passage  est  récurrente,  Jean-Loup  Rivière  parlera  de
« frontière » : « Entrer, c’est effectivement un franchissement, le passage d’un monde à
l’autre »45.  Le musicien s’imprègne d’un silence qui est chargé de tous les signes de la
salle : « on  capte  un  peu  du  silence  du  public,  et  puis  notre  propre  silence  dans
l’orchestre, notre propre concentration »46. Ce passage vers l’état émotionnel, moment de
concentration, est encore très justement défini par M.-P. Lassus : 
Avant  d’entreprendre  sa  tâche,  l’interprète  doit  d’abord  se  mettre  en  état  de
disponibilité, dans une sorte de « disparition subjective », qui permet de sentir ce
passage du corps statique au mouvement pur. Dans le silence, il crée un espace uni
et calme où le corps va puiser pour trouver le « geste juste » issu du plus profond de
l’intériorité.  Cette disposition subjective qui est propre au musicien sur le point
d’attaquer  un  morceau,  est  en  tout  point  comparable  au  duende du  cantaor de
flamenco,  ou  à  l’intention qui  précède l’exécution du trait  de  pinceau dans  l’art
pictural chinois.  C’est de cette intention que naît le geste juste issu lui-même du
corps tout entier.47
26 Cette intention est indispensable, elle est activée par la conscience « imageante » de la
pièce musicale – Gérard Siracusa parle de se remémorer les passages de la pièce, de se
l’incorporer mentalement – et par l’écoute informée – l’analyse – qui va orienter les choix
et les stratégies interprétatives : 
C’est  important  de  savoir  ce  qu’il  y  a  derrière  une  œuvre,  quand  on  aborde
l’écriture de la pièce dans son ensemble. Je regarde souvent la partie de timbale à
travers la partie d’orchestre pour bien comprendre l’architecture de la pièce et en
faire son analyse.48
27 L’expérience et la connaissance jouent alors un rôle non négligeable dans la préparation
de cette intention.  Par exemple,  Philippe Serra évoque des pièces qui  demandent un
investissement émotionnel et une mise en condition avant le jeu, à l’entrée en scène : 
Quand on joue Xenakis49, il faut quand même avoir une charge émotionnelle assez
importante  juste  avant  le  premier  coup.  Là,  on  est  un  autre  avant  de  jouer  la
première note.  Il  faut  plus  de spontanéité  dans le  jeu quand on joue une pièce
soliste comme cela.
28 Pour Florian Poirier, qui exécutait Rebonds A de Xenakis lors de son récital, le travail sur la
pièce nécessite également une mise en condition très particulière avant le jeu :
je prends l’exemple de Rebonds,  si on ne part pas avec une sorte de rage, moi je
n’arrive pas à la fin.  […] Quand j’arrive [devant mon instrument] je me mets en
condition, surtout pour des pièces comme ça, physiques.50
29 Cette mise en condition est également mentale :
[L’interprète] est quelqu’un d’autre,  mais sans vouloir être quelqu’un d’autre ;  il
faut qu’il soit vraiment habité par la musique. C’est l’équilibre le plus dur à trouver.
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30 Selon  Leibowitz,  en  effet,  le  rapport  entre  l’interprète  et  l’œuvre passe  par  une
interpénétration : 
Il  semble évident que pour le musicien les structures musicales de l’œuvre qu’il
interprète  parlent  un  langage  éloquent.  Il  en  saisit  et  en  actualise  le  sens  au
moment où livré à sa partition il est comme possédé par elle, en même temps qu’il
la possède.51
31 La préparation de cet état passe par une modification émotionnelle : 
car d’un côté, cette partition lui parle d’un crescendo ou d’un decrescendo à faire, et
c’est  ainsi  qu’elle  le  possède  [l’interprète],  alors  que,  de  l’autre  côté,  c’est  à
l’interprète  de  posséder  cette  partition,  puisque  sans  son  acte  volontaire  il  n’y
aurait  ni  crescendo ni  decrescendo,  ni  même  exécution  tout  court.  L’expression
musicale est une praxis ; cela n’exclut évidemment pas l’effort intellectuel qui à tout
moment soutient (et peut-être se confond avec) l’impulsion émotionnelle.52
32 Pour autant, il n’y a pas de « mystique » selon les propres termes de Gérard Siracusa. Une
des  difficultés,  dans  l’interprétation  des  pièces  de  musique  contemporaine  qui
appartiennent au genre du théâtre musical, réside dans leur nature hybride. Non qu’elles
demandent des prouesses techniques insurmontables, mais plutôt une concentration des
forces dans tous les medium à la fois. Elles rompent en général avec le schéma classique
du geste producteur de son, un paradigme qui va du geste au son : Geste/Emission du son,
comme nous l’évoquions plus haut pour Match. Le rôle et la liberté de l’interprète peuvent
en effet se situer dans ce façonnage du geste, dont le but est de faire entendre ce qui est
écrit sur la partition. En effet, selon Philippe Serra : 
L’interprète est un professionnel, […] Il faut qu’il soit juste, c’est-à-dire qu’il ne faut
pas qu’il sur-joue ou qu’il ne joue pas. […] Pour nous les timbaliers c’est très facile
de tomber dans le mimétisme, dans des grands gestes qui ne correspondent pas à la
sonorité.
33 Or,  dans  le  théâtre  musical  et  instrumental,  il  y  a  justement  une  orientation  du
compositeur qui tend à intégrer cette partie d’avant le son – le geste donc – comme
élément et paramètre de la composition. D’où une séparation entre geste et son, et une
réelle question d’interprétation à évaluer pour l’interprète,  qui  doit  non seulement à
présent contrôler le son émis pour qu’il soit « juste », mais aussi le geste producteur, qui
peut  être  soumis  à  un  contrôle  total53.  Whilhelm  Bruck  dira  par  exemple  qu’il  est
fondamental de garder une distance avec les événements, et rappelle que Kagel lorsqu’il
compose, soumet le moindre geste d’exécution instrumentale à un examen approfondi.
C’est en ce sens que Florian Poirier54 avait évalué l’enjeu qui se cachait derrière les pièces
de théâtre musical et instrumental par rapport aux indications textuelles de l’esquisse
inédite de Match :
« Parce qu’il y a une composante qui rentre en plus. Tout d’abord, quand on joue
sur un instrument, on pense à un aspect technique, à un aspect musical.  Ici,  on
rentre dans ce cadre, parce qu’on a une technique propre par rapport à la crécelle.
Il y a des indications musicales pour réfléchir à la manière de faire sonner la pièce,
avec la caisse claire sur la fin. Mais en plus, il faut réfléchir intellectuellement à la
façon de rendre cela crédible visuellement. Il y a quelque chose en plus quand on
joue  sur  un  instrument.  Prenons  Glenn  Gould  par  exemple :  s’il  joue  tout
recroquevillé55,  on  s’en  moque  parce  qu’il  joue  divinement.  Mais  là  c’est  autre
chose : il faut que cela soit crédible visuellement, pas forcément beau, mais avec
une posture en plus à défendre »56.
34 En effet, ce geste qui avant n’était pas soumis à un contrôle particulier, du moment que la
partition était correctement exécutée, mérite dans des pièces comme Zwei-Mann Orchester
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un  changement  de  conception,  une  tournure  d’esprit  différente,  comme  le  précise
Whilhelm Bruck : « Je  pense que ce qui  est  important  c’est  qu’il  y  ait  une connexion
inséparable entre le son et le geste. On peut voir et écouter séparément mais cela ne
marche pas »57. Prenant en exemple une série d’action du début de Zwei-Mann Orchester,
Bruck  décrit  une  situation  où  l’on  doit  passer  d’un  instrument  à  un  autre et  décrit
comment penser le geste de production du son :
On joue par exemple tremolando, avec un archet, touctouc touc touc touc, et puis alors
viennent les gouttes dans l’eau58. Mais la transition ne me convenait pas. Il fallait
prendre le temps : tu finis [la première action avec l’archet] et tu sais très bien ce
qui vient après :  là – avec ce but en tête – tu effectues [l’action suivante].  Tu la
connais et tu l’amènes précautionneusement. […] Tu dois prendre le temps.
35 Le couple historique geste technique/son émis se renverse, et c’est ce qui provoque là un
questionnement du point de vue de l’interprétation : comment gérer un geste en soi, non
émetteur, ou émetteur avec d’autres sous-entendus, ou bien faire en sorte que ce geste ne
soit pas qu’un mouvement technique, un simple geste de contrôle, mais qu’il soit doté
d’une valeur pour lui-même ?
36 L’entrée en scène ici est déterminante, car le dépliement dont parle Jean-Loup Rivière59
prend un sens différent selon la forme de la pièce musicale envisagée. Dans les pièces
musicales  classiques  et  romantiques,  il  existe  une  cohérence  avec  des  effets
« dramatiques » purement musicaux – l’apparition de la résolution d’un accord, ou la
réexposition d’un thème par exemple – qui exigent effectivement que l’on se conçoive un
monde. Il est alors nécessaire d’être « habité » de ce mouvement général qui est dessiné
par la forme musicale (une suite de forces, de rythmes, de lignes, de dynamiques) :
Qu’il rationalise son acte, qu’il s’appuie sur une représentation imaginaire, qu’il se
réfère à un état émotionnel, l’interprète cherche une adéquation entre cet objet qui
lui  a  été  donné  par  un  autre,  le  compositeur,  et  son  propre  corps  jouant  et
accomplissant sa vie intérieure ; une intériorité façonnée par l’immersion dans un
monde qu’en même temps il construit.60
37 Mais si Gérard Siracusa montre un certain détachement en mettant l’accent non pas sur
une altérité de la conscience, mais sur la « mise en disponibilité », c’est peut-être parce
qu’il est des pièces qui n’ont plus la même suite logique, qui ne suivent plus le grand
archétype  Arsis/Thésis,  et  qui  ne  fonctionnent  plus  sous  le  modèle  de  la  narration
aristotélicienne – des pièces où le geste doit être entièrement repensé avant. Ce sont des
pièces faites de moments différenciés, contrastés, construites sous le modèle du choc et
des transitions instantanées, et le matériau utilisé est en adéquation. Le « monde » dont
on parlait plus haut, façonné par une intériorité, est devenu un monde partiel, un pluri-
monde ou un univers composite. Par exemple, dans Les Sept Crimes de l’amour de Georges
Aperghis, le phrasé musical existe toujours mais, reflétant peut-être un esprit du temps
présent, il donne à saisir une violence dans le choc des matériaux et des formes. Il devient
hétérogène car il  est constitué de plusieurs éléments différents :  glissando vocal,  toux,
mouvement de la main sur la gorge, renversement de la tête en arrière. Ces éléments ne
valent pas pour eux-mêmes, il ne s’agit pas de leur trouver une logique ou de les unifier
par un rôle61 : ils sont autant de nouveaux éléments d’une phrase composée de gestèmes et
de  sonèmes se  conglomérant  en  des  superstructures  hybrides.  Le  véritable  enjeu  du
théâtre musical d’avant-garde se situe dans ce moment de tension : une dialectique de
l’éclat, du fragment et de la construction, une dialectique de la forme avortée, en rupture,
et de la cohérence des idées.
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38 Face à de telles œuvres, l’interprète ne peut qu’être « disponible ». Son entrée en scène
est écrite, de même que ses diverses interventions, il doit animer son jeu de cette force
émotionnelle qui est la sienne, car il sait devoir changer d’état à la seconde, mélanger
chant et manducation (la soprano croque une pomme à la fin de son trait dans Les Sept
Crimes  de  l’amour)  ou passer d’un instrument à un autre dans Zwei-Mann Orchester ou
Acustica, ou parler en jouant dans Sonant 1960/… de Mauricio Kagel : il peut agir alors en
performer, c’est-à-dire comme quelqu’un qui se manifeste pour lui-même, « qui offre sa
présence sur scène à la contemplation ».
 
En guise de conclusion : toucher [n’est pas jouer]
39 Ces  quelques  entretiens  corroborent  l’idée  que  l’acte  de  l’interprétation  est  un  acte
d’objectivation de la pensée musicale et de l’écoute intérieure, qui est rendu possible par
l’exploitation  de  ses  capacités  techniques  corporelles  et  par  une  ignition  d’ordre
émotionnel :
1.  L’œuvre  musicale  constitue  pour  l’interprète  l’objet  visé  par  sa  conscience
imageante. 2. c’est dans l’acte intentionnel de la conscience qui vise l’objet que se
révèlent la vérité et le sens de l’œuvre. 3. la révélation du sens de l’œuvre révèle
simultanément l’interprète lui-même.62
40 Cet acte passe par une lecture analytique informée du texte musical qui forge cette écoute
intérieure et qui optimise la coordination des gestes techniques,  et qui demande une
disponibilité du corps. « Habité », sans « sur-jeu », « traversé » par ce qui est joué mais
sans « mystique », jusqu’à l’« absorbement » : quel que soit le substantif ou l’épithète, ce
corps,  qui est mis en jeu et au jeu,  comme moyen, comme siège des émotions,  voire
comme symbole social, se transforme lorsqu’il traverse le moment de l’entrée en scène,
physiquement et psychiquement. Mais ce moment est pluriel, il n’est pas fixe, se constitue
en une superposition de strates, que l’on peut décomposer comme ceci en fonction des
différentes périodes et zones de l’entrée en scène, dépendantes de l’instrument, du type
de pièce et de son effectif :
41 1. Les moments de plateau :
• La préparation de l’instrument et son contact en situation de jeu, l’appropriation sensorielle
du dispositif instrumental et de la salle.
• la parution devant le public, et l’aptitude à se mettre en état de communication, le moment
où « l’on sent que le comédien va dire quelque chose ». Rappelons que : « Ce que, a priori,
l’on remarque du corps, c’est qu’il est visible au regard des autres. Un sens pour autrui se
construit donc à partir de son image et de l’éventuelle mise en scène que l’on en fait. Or, si
un interprète construit son interprétation avec sa personnalité, […] il construit aussi son
image corporelle, une image qui tisse des liens complexes avec le processus d’interprétation.
Cette  image corporelle  est  d’autant  plus  importante  qu’à  son tour  elle  intervient  sur  la
manière d’entendre de l’auditeur »63.
• La « mise en place dans le dispositif instrumental »64
42 2. Le Moment musical comme entrée en scène : L’événement sonore spécifique en cours
de  jeu  pour  la  musique  d’ensemble :  l’apparition  d’une  idée  musicale  nouvelle,  d’un
instrument, ou d’un moment surchargé d’informations (dynamique, vitesse, nombre de
notes par unité de temps) et d’énergie, ou d’un son surprenant ou inattendu65, comme un
coup de théâtre.
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43 3. Le moment corporel et intérieur : celui de la fabrication de l’« image corporelle » de
l’interprète, qui s’inscrit soit dans une altérité, soit dans une concentration intérieure
avant le jeu, ou une « mise en disponibilité ». Le compositeur a formulé un système de
mouvements et  d’énergie – l’œuvre – qui  investit  le  corps de l’interprète.  La lecture
informée du texte musical  établit  la  structure d’un temps musical  et  d’une structure
discursive des événements sonores qui suivent une force ou un vecteur de projection
logico-temporelle dans le temps, tendu vers sa conclusion que l’on peut rapprocher de
l’idée de point d’intégration66. L’interprète tend son esprit vers le dépliement de ce point
d’intégration, il est traversé par cette unité logico-temporelle. Les gestes de son corps
sont mus par sa conscience imageante, son intentionnalité sonore, médiatisant le système
dynamique de la partition, avec en sus sa propre identité corporelle, son « grain » : deux
constructions corporelles qui s’objectivent dans le phrasé à venir.
44 On le voit,  ce qui différencie l’interprète musicien de l’acteur réside dans cet acte de
mentalisation du son à  venir  et  dans sa  fabrication dans le  temps67.  Or,  les  théâtres
musical et instrumental d’avant-garde remettent en question ce processus. Le moment de
plateau et le moment musical sont confondus, le moment intérieur n’est plus celui d’un
temps élargi,  mais  celui  d’un temps chronique de  l’immédiateté,  donnant  à  voir  des
fragments : fragments de textes pour Machinations (2000) et Luna Park (2011) d’Aperghis,
morceaux d’instruments pour Acustica et Zwei-Mann Orchester de Mauricio Kagel, bribes de
voix dans Glossolalie (1961) de Dieter Schnebel, éclats de musiques populaires dans Schwarz
auf weiss de Heiner Goebbels. La ligne qui se tendait vers un point d’intégration ou qui était
vectorisée dans un système homogène où chaque élément concourrait fonctionnellement
à son établissement devient ici plurielle ; ce n’est plus une ligne mais un faisceau, dont les
directions tendent à diverger, et dont l’intérêt ne réside plus dans un point d’intégration
mais  dans  de  multiples  points,  une  « simultanéité »  dotée  de  lignes  de  forces,  pour
reprendre les mots de Hans-Thies Lehmann68. Des fragments de sens investissent ainsi
toutes les étapes qui constituaient jusque là le propre d’une sorte d’intimité. C’est au sein
de cette mise en crise que l’entrée en scène devient un moment complexe et ambigu. Elle
se simplifie : l’interprète doit suivre des indications, où plusieurs des moments de l’entrée
en scène cités plus haut, qui étaient implicites jusque là, deviennent composés. Mais elle
se complexifie : le phrasé qui habitait l’imaginaire de l’interprète est à présent composite,
et dans son moment de « mise en disponibilité », il ne tend plus vers une linéarité mais
vers la multiplication de moments qualitativement différents. L’interprète n’unifie plus
corporellement et socialement un ensemble discret homogène en un phrasé – idéal –, il
performe, il agit et fait des actions presque pour elles-mêmes. L’entrée en scène du théâtre
musical, paradoxalement, ne peut plus permettre le passage vers la construction d’une
quelconque altérité  ou  d’une  fiction –  fut-elle  abstraite,  mais  bien au  contraire,  elle
appelle à la décontraction qui précède l’événement performatif au sens littéral, c’est-à-dire
l’exploit sportif, et c’est peut-être en cela également que ce genre s’oppose si facilement à
d’autres formes de divertissement de concert ou à l’opéra, dont l’appareil a été critiqué
dans la première moitié du XXe siècle. Pour le spectateur, ce moment devient un espace
de potentialités encore plus grand, celui où l’instrumentiste se montre, mais où il remet
en question son rapport aux autres – et le rapport des autres au monde.
45 On pourrait  dire que théâtre et  musique ont  aujourd’hui  échangé leurs perspectives.
L’interprète musicien s’est doté en un demi-siècle d’une tradition historique qui lui a
permis d’intégrer un representamen dans son geste et dans ses actes de jeu, tandis que le
comédien a acquis une forme d’auto-représentation, proche de celle du musicien, où tous
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deux se retrouvent comme performers69. Sous cette forme, le musicien se confronterait à
un autre symbole. Lui qui jusque là jouait la vie d’un autre – le projet musical de l’œuvre –
se mettrait à re-jouer sa propre mort, et à affirmer sa vie à lui. Il s’oppose alors à l’acteur
car celui-ci « s’il monte sur la scène, c’est rien que pour offrir à l’espace sa disparition »70.
L’interprète  musicien  entre  en  scène  en  s’affirmant,  car  il  va  offrir  une  expérience
singulière de l’existence.
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